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В процессе двадцатилетней работы над романом Гончаров 
несколько  раз  менял  его  заглавие:  –  Художник,  Художник 
Райский,  Вера,  –  и,  завершая  произведение,  остановился  на 
названии  Обрыв.  В  настоящей  работе  рассматривается  про-
цесс письма, в результате которого из этих отдельно взятых 
элементов развертывается целостное построение романа. 
 
 
ЖАНР И НАРРАТИВНЫЙ ПЛАН РОМАНА 
 
Роман является специфической формой, в которую темати-
чески входят проблемы и живописи, и скульптуры, и музыки – 
об  этом  свидетельствует и смешанная терминология  текста. 
Роман  Обрыв  развертывается  из  многочисленных  попыток 
построения жанра, предпринятых героем, тем самым подтвер-
ждается бахтинская теория романа, согласно которой он реф-
лектирует разные жанры и языки, которые взаимоосвещаются, 
обнажаются,  но  и  становятся  его  конструктивными  элемен-
тами (Бахтин 1975: 414). Некоторые исследователи творчества 
Гончарова указывают на несвязанность композиции его пос-
леднего романа; по их мнению, отдельные эпизоды внутренне 
не соотносятся (см. нпр. Скабичевский 1958: 277). Мы не мо-
жем согласиться с этим мнением, так как отдельные части и 
эпизоды романа взаимообусловлены мотивной, тематической 
и сюжетной упорядоченностью. Так, например, эпизоды о Ве-
ре и Софье тесно связаны и не являются только отдельно за-
вершенными частями (Райнов 1916: 32-75) – их мотивный и 
семантический планы параллельно повторяют действия обеих 
героинь,  разница  только в жанровом оформлении (см.  свет-
ская повесть о Софье и драма Веры). В целостный текст вклю-
чены все персонажи, очерки и эпизоды, но Обрыв нельзя счи-
тать романом нанизывания новелл, которые соединены только 
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Роман создается как фикция из очерков Райского, которые 
перерабатывает нарратор. Он отстраняет слово героя, выделя-
ет его из общего контекста, однако при этом сохраняет его 
точку зрения и позицию. Литературные и жанровые экспери-
менты Райского являются необходимыми элементами для об-
ретения своего собственного слова. На дискурсивном уровне 
слово героя становится предметом ресемантизации, вследст-
вие чего оно участвует в смыслопорождающем процессе текс-
та. Райский не только рефлектирует те семантические и смыс-
лообразующие  средства,  которые  создает,  –  посредством 
участия  в  „авторстве”  он  становится  метафорой  создания 
новой  поэтической  семантики,  и  весь  роман  Гончарова 
представляет  собой  тенденцию  к  персональному 
повествованию.  Эта  проблематика  реализуется  в  метафоре 
письма.  Райский  выполняет  роль  автотематизации  субъекта 
текста, посредством которого разрабатываются и отвергаются 
не  только  разные  чужие  жанровые  формы,  но  также  и 
поэтические  приемы,  образующие  текст  романа.  Поэтому 
можно утверждать, что в тематизации обновления жанровых 
экспериментов и поиска слова прокладывается не только путь 
героя к созданию романа, но и самого субъекта текста. 
Райский приходит к своему самопознанию через осмысле-
ние процесса творчества и вместе с тем и к оформлению своей 
теории искусства. Фабульное событие трансформируется соз-
нанием художника-героя, который из анарративного статуса 
(действующего лица) переходит в нарративный статус – вос-
производит действие, которое вместе с тем передается чита-
телю как в презентации нарратора, так и в дискурсивной пе-
реработке  субъекта  текста.  И  поскольку  для  смыслопорож-
дения, для изображения новых признаков повествуемого мира 
употребляется  именно  слово  героя,  происходит  также и его 
трансфигурация в сферу семантической событийности. В ре-
зультате этого обнажается творческий акт превращения мате-
риала в поэтический текст. Характерна для гончаровской поэ-
тики  многократная  объективация,  вследствие  чего  функция 
создания законченного произведения отнимается у героя и пе-
редается  ее  посреднику  –  нарратору,  образ  которого  также 
дистанцируется. 
Б.  Энгельгардт  подчеркивает  объективированную  дистан-
цию между героем-художником и автором-художником, кото-ОБРЫВ И ПИСЬМО  313 
рая заключается в том, что герой не осознает невозможности 
найти в жизни готовую форму „идеала”, и то, что идеал красо-
ты „должен быть создан” в процессе творчества (Энгельгард 
2000: 59)1. Произведения в этом понимании стали бы готовой 
формой, завершением процесса созидания. В образе Райского 
создается художник, для которого творческий процесс явля-
ется непрерывно-длительной формой жизнетворчества. 
 
 
САМООСМЫСЛЕНИЕ ХУДОЖНИКА 
 
Параллельно  с  самопознанием  художника  проводится  и 
процесс духовного становления героя, что называется „другим 
творчеством”  (Гончаров  1980:  203)2.  В  отличие  от  готовых, 
определившихся образов, Райский-художник представлен ста-
новящейся,  меняющейся,  динамичной  фигурой  (т.е.  настоя-
щим героем романа), подобно тому, как сам процесс созида-
ния  кажется ему беспрерывным, постоянным  и незавершен-
ным. После охлаждения к петербургской прозрачности и пос-
ле того, как он испытал настоящие жизненные чувства в Ма-
линовке, в нем происходит внутренняя эволюция, в результате 
чего  он  и  сам  угадывает  „свое  призвание”  (Гончаров  1980: 
415). 
В большей части сюжета Райский сам признает, что „не по-
нимал,  что  же  он  такое”  (Гончаров  1979:  51)  и  не  находит 
адекватные формы самоопределения. Он, занятый тем, чтобы 
раскрывать другие образы, не  способен „дать ключ к своей 
натуре” (Гончаров 1980: 197). В тексте отвергаются определе-
ния, данные ему другими героями, в том числе и определение 
„романтик” (Гончаров 1979: 89). Марк указывает на то, что 
созданные Райским очерки являются всего лишь отрывками, 
из которых герою не суждено сделать роман и поэтому „он 
неудачник” (Гончаров 1980: 39). Это определение укрепилось 
за  главными  героями  Гончарова  (Адуев-младший,  Обломов, 
                                                  
1  Гончаров также отмечает, что его герой не умеет реализовать свой та-
лант  в  творческом  труде:  „У  серьезного  художника  (…)  вакханалия 
творческой  силы  укладывается  в  строгие  произведения  искусства” 
(Гончаров 1980б: 444). 
2  В цитатах подчеркивание и ВЫДЕЛЕНИЕ сегментов и слов сделаны мной 
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Райский), ибо в романах их творческий потенциал не реали-
зуется, завершить их труд им не удается. Надо отметить, что 
этот факт тем не менее не препятствует созданию своего сло-
ва,  персонального  повествования  и  фиктивного  участия  в 
текстопорождении. 
Функция женщин в романе заключается в том, что они вы-
ступают  зеркалом  для  самопонимания  художника.  Самопоз-
нание Райского становится возможным посредством раскры-
тия образа Веры, в котором он должен найти свой идеал кра-
соты, т.е. идею творчества. Вера приходит к выводу: „– Он не 
романтик, а поэт, артист” (Гончаров 1980: 173), т.е. в нем со-
бирательно соединены элементарные свойства художника во-
обще. Подчеркивается его функция: „видел его у себя в вооб-
ражении, как в зеркале, готовым” (Гончаров 1979: 52). Фоно-
грамматические сегменты имени и фамилии героя воспроиз-
водятся в его атрибутах и предикатах, и эта упорядоченность 
соотносится с мотивным планом искусства, что подтверждает 
настоящую артистическую природу Райского и функцию этих 
качеств и признаков как метафор творчества, т.е. акта письма. 
В  этом  плане  Райский  преобразуется  в  символическую  фи-
гуру, в название знакообразующего субъекта. 
 
 
СТАНОВЛЕНИЕ ОБРАЗА ВЕРЫ 
 
Герой рассказывает историю Веры с внешней позиции, в то 
время как повествователь изображает ее изнутри. Такая смена 
позиций  необходима,  так  как  функция  Веры  является  клю-
чевой для самопонимания Райского и развития его поэтики. 
Он должен пройти путь постепенного отказа от разных услов-
ных, литературных шаблонов, чтобы затем прийти к новому 
слову о Вере. Е. Краснощекова отмечает, что в последнем ро-
мане Гончарова совершается „реставрация” приемов поэтики 
романтизма (Краснощекова 1997: 401) в создании истории Ве-
ры. Однако эта поэтика становится одним из кодов, которым 
Райский пытается конструировать эту историю. Согласно сме-
не ракурсов, меняется и метатекстовая интерпретация поэтики 
искусства. 
Перед появлением взрослой Веры  уже подчеркивается ее 
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ев. Райский также толкует ее образ соответственно романти-
ческому шаблону. Не понимая причины, заставляющей Веру 
скрывать  свою  тайну,  Райский  ассоциирует  ее  с  „со  дна 
Волги,  вынырнувшей  русалкой”  (Гончаров  1980:  75).  Он 
уподобляет  ее  „таинственной”  (Гончаров  1980:  75), 
„сверкающей  ночи”  (Гончаров  1979:  358),  этот  эпитет 
связывает ее образ с „удавом”. Герой строит романтическую 
новеллу тайн, по законам которой Вера „несет крест какой-
нибудь  роковой  ошибки”  (Гончаров  1980:  180).  Райского 
продолжает  манить  „таинственная  фигура  Веры”  (Гончаров 
1980:  196).  Глагол  „манить”  фонограмматически  вступает  в 
параллелизм со словом „манна” (см. обрывки) и „мантилья” 
(см. мотив „черной мантильи” Веры и Софьи). 
Райский стремится найти ключ к „замкнутой дВЕРи” (Гон-
чаров 1979: 305) характера ВЕРы. Повтор фонограмматичес-
кого  сегмента  укрепляет  семантическое  тождество  двери  и 
Веры, вследствие чего открытая дверь становится метафорой 
открытости  героини,  ее  отдачи  себя  другому  человеку, 
страсти.  Побежав  на  решительное  свидание  с  Марком,  она 
оставила одно окно открытым, и выскользнула из „двери, не 
заперев ее” (Гончаров 1980: 250). Возможность счастья с ним 
описывается в нарративном тексте следующим образом: Вере 
„неожиданно  отворились  двери  в  какой-то  рай”  (Гончаров 
1980:  263).  Отворение  двери  рая  метафоризуется  однако  не 
как  человеческое  счастье,  а  как  творчество,  что 
подтверждается фамилией художника – Райский. 
Райскому становятся понятными любовные страдания Ве-
ры, однако он уподобляет ее „ЛИЛии” (Гончаров 1980: 185), 
символу девственности. Это  слово по своей знаковой мани-
фестации коррелирует с ЛИЛовой занавеской в комнате Веры, 
укрывающей ее тайну, и с ее любимым цветом. Лиловый цвет 
является символом церкви, и следующая интерпретация, через 
которую  она  представлена,  –  это  глубоко  верущуя  Вера, 
которая репрезентирована в видениях и с позиции Райского – 
иконично. На этой стадии и творчество Райского приобретает 
религиозный характер: творческий акт выступает как искупле-
ние художником его искушения и грехопадения. 
В тексте установка референтности постепенно обращается 
к библейскому претексту. Когда Вера и Марк, расставаясь во 
время их последней встречи, переглянулись, Марк схватил ее Molnár Angelika  316 
и „как зверь, помчался в беседку, унося добычу” (Гончаров 
1980: 267). Эту картину о влюбленной в сатану-зверя женщи-
не дополняет другая икона, которая переосмысливает акт „па-
дения” и торжества зла. В видении Райского после „падения” 
у ног Веры, 
 
как  отдыхающий  лев,  лежал,  безмолвно  торжествуя,  Марк;  на 
голове его покоилась ее нога (Гончаров 1980: 273). 
 
Вторая  половина картины указывает уже на изображение 
другого мотива – победы Пречистой Девы над искусителем. 
(Лев  символизирует  сатану,  а  в  крылатом  виде  он  является 
символом апостола Марка). Торжество Веры преобразует зна-
чение слова „падение” в „воскресение”, что подтверждается и 
последующими романными иконами. 
Образ Веры после падения как будто превращается в Сикс-
тинскую  Мадонну.  В  воображении  Райского  она  предстает 
оживленной. Знаковая манифестация сегмента совершает сме-
ну монументальности – жизнью, мрамора – миром, который 
оживляется, а видение – реальностью. Ее образ 
 
тихо поднимался со дна пропАСТи и вСТАвал перед ним (…) в 
такой ОБОльСТительной крАСОТе, в какой он не видал ее никогда. 
 
Она пРИМИРительно сМотРела на весь МИР. Она СТОЯла на своем 
пьедеСТАЛе, но  не белой,  МРаМоРной  СТАТуей, а живою, неот-
РазиМо  ПЛЕнительной  женщиной,  как  то  поэтическое  видение, 
которое снилось ему однажды, когда он, под ОБОянием крАСОТы 
Софьи  (…)  видел  женщину-статую,  сначала  холодную,  не-
прОБужденную, потом видел ее преОБражение из статую в живое 
существо (Гончаров 1980: 272-273). 
 
Прежний  семантический  мир  страсти  (пропасть,  красота, 
об/ольщение-об/рыв)  приобретает  новое  качество:  красоту 
оживленной статуи. В то время как образ Веры оживает, атри-
буты статуи переносятся на Райского: 
 
Он  в  ужасе  стоял,  окаменелый,  над  обрывом,  то  вглядываясь 
мысленно  в  новый,  пробужденный  образ  Веры,  то  терзаясь 
нечеловеческими муками (Гончаров 1980: 273). ОБРЫВ И ПИСЬМО  317 
Райскому представляется, что „совершилось пробуждение 
Веры, его статуи, от девического сна” (Гончаров 1980: 273), 
произошло превращение девушки в женщину. Она уже может 
стать женой (женщина – жена) не в прямом смысле, а в пони-
мании  божественной  женщины. Настоящее  же пробуждение 
происходит  не  в  связи  с  „мудростью”,  а  именно  с  „верой”. 
Культ женщины в сознании Райского превратился из язычес-
кого и романтического в христианский. Вследствие этого об-
раз  женщины  уже  подлежит  творческому  воспроизведению, 
т.е. преобразованию в предмет созидания. 
После осмысления своего поступка Вера приобретает ка-
чества  окаменелой  статуи.  Она  „спала,  как  мертвая” 
(Гончаров  1980: 283), хотела „окаменеть,  СТАТь рАСТением” 
(Гончаров 1980: 290). „Окаменеть” означает принять свойства 
камня,  стать  бесчувственной.  Мотив  камня  в  тексте 
актуализирует  и  библейский  претекст  „бросать  камень”. 
Сплетни  в  городе  („ядовитые  языки”  [Гончаров  1980:  403]) 
выражают  инертное  мышление,  т.е.  ту  интерпретацию 
„падения” женщины, которая отвергается романом. 
Освобождение от шаблонов маркируется мотивом „ночи”. 
Раскаивающейся Вере „ночь казалась (…) черной, страшной 
тюрьмой”  (Гончаров  1980:  326). Мотив „ночи”  является ро-
мантическим штампом Райского и свидетельствует о том, что 
на дискурсивном уровне литературные коды приводят к обры-
ву,  т.е. неадекватному толкованию. Гордость,  воля и недос-
тупность Веры заменяются кротостью и смирением. Она сама 
отказывается  от  своего  романтического  образа  и принимает 
религиозный (хотела строгого суда, казни, „тогда настало бы 
искупление или, […] забвение” [Гончаров 1980: 329]). 
Эйдетически подается и видение Бережковой о „падении ее 
царства”. Принятие на себя греха и необходимости искупле-
ния мотивируется не только хождением по мукам бабушки на 
Голгофу, но и актуализирует мотив „оживления статуи”: „как 
будто бронзовый монумент вСТАЛ с пьедеСТАЛа и двинулся”, 
так она „СТАЛа спуСКАТься с обрыва” и „СТАЛа неподвижно” у 
Волги (Гончаров 1980: 317), из глаз „глядит один окаменелый, 
покорный ужас” (Гончаров 1980: 318). Слом беседки, – места 
„грехопадения” метафоризирует расправу бабушки с Марком 
(ее месть за бесчестие), как актуализацию действия Командо-Molnár Angelika  318 
ра в Каменном  госте Пушкина3. В представлении Райского 
сначала „возникает ряд женских исторических теней в парал-
лель бабушке” (Гончаров 1980: 319), потом античные статуи 
(Гончаров 1980: 333). 
Так  называемое  воскресение  Веры  обозначается  вторым 
рождением и метафоризуется ее переселением из старого, ка-
менного („безжизненного”) дома в деревянный (т.е. „органи-
ческий”), где жила бабушка. Их взаимное признанье и проще-
ние  также  дается  в  виде  романной  иконы,  напоминающей 
картину Богоматери и младенца. Бабушка просит Веру: „– не 
покидай  меня,  Вера,  не  чуждайся  меня  больше,  я  СиРоТА!”. 
Вера же обращается к бабушке: „– Мать моя, пРоСТИте ме-
ня…” (Гончаров 1980: 327). Знаковая манифестация связывает 
образы  героинь.  Вера  сама  почувствовала  себя  „сиротой,  и 
протянула, как младенец, руки к людям” (Гончаров 1980: 356). 
Бабушка становится матерью Веры, когда Марфеньку „отор-
вали  от  груди  бабушки”,  в  ее  объятия  „страстно  бросилась 
Вера” (Гончаров 1980: 407). Иконическое обозначение Бого-
матери  с  младенцем  в  поэтическом  тексте  достигается  не 
только  образностью  сцены,  но  и  фонической  упорядочен-
ностью. 
Иконичность образов реализуется также и на уровне зна-
ков.  Возвеличивание  женщин  является  предметом  высказы-
вания Райского в прологе к его роману. Статуя, предмет тво-
рения,  требует  словесного  оформления.  Образы  Бабушки  и 
Веры,  имевшие  до  сих  пор  свойства  „скульптурности”,  т.е. 
знака,  получают  особое  символическое  значение.  Этот  про-
цесс превращения религиозной иконы в скульптуру, затем в 
слово, является метафорой творческого акта для художника. 
Райский воспринимает образ Веры через шаблоны, поэтому 
появляется необходимость в нарраторе, дополняющем ее об-
раз.  Благодаря  повествователю  вырисовывается  не  демони-
ческая, а именно ищущая, хотя и скрытая фигура Веры. Дис-
курсивный уровень текста обогащает образ Веры новыми ка-
чествами.  Подчеркивается  изначальная  ее  недоверчивость, 
(вопреки имени), которую она проявляет и по отношению к 
                                                  
3  Воспроизведение решительной встречи статуи Командора и Дон Жуана 
в романе Гончарова В. Ильин видит во встрече Марка и Тушина на дне 
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Марку: „я слепо никому и ничему не хочу верить” (Гончаров 
1980: 175) – говорит она ему, и пытается обратить его в свою 
веру (Гончаров 1980: 177). Ее слово как бы становится лого-
сом: „слышите мой голос: в нем правда” (Гончаров 1980: 261). 
Однако, после своего „падения” она теряет возможность гово-
рить, она не может рассказать свою историю: „язык не послу-
шается”  (Гончаров  1980:  289).  Здесь  акцентируется  ее 
перелом в поиске своего слова и настоящей сущности. 
После религиозного контекста раскаяния и искупления, об-
раз Веры меняется: предстает простая, настоящая женщина. В 
ней воскресли женские черты: „сострадание, самоотвержение, 
любовь” (Гончаров 1980: 287). В завершении предстает окон-
чательный образ Веры, который подлежит уже воссозданию 
романным  словом.  Говорящее  имя  Веры  анаграмматически 
реализуется не только в ее недоверчивости, или в глубокой ре-
лигиозности, но и в нервозности, связанной с ее страстью и 
являющейся разгадкой ее личности:  „по страстной, нЕРВной 
натуре своей, увлеклась его личностью, влюбилась” в Марка 
(Гончаров 1980: 313). Повествовательное слово отвергает воз-
можность интерпретации Веры как „холодной, бессердечной 
статуи” (Гончаров 1980: 90). В повествовании подчеркивается 
именно  страстность  ее  натуры,  которая  на  метатекстовом 
уровне  связывается  с  актом  творчества.  Ее  страсть  мотиви-
руется нервами: „от нЕРВ, в которые она не ВЕРила” (Гончаров 
1980:  115).  Анаграмматическая  связь  слов  указывает  и  на 
проблематику  самопонимания  Райского.  Он  же  утверждает, 
что Вера „вся – поэзия” и страдает от того, что не может овла-
деть ею, т.е. тайной творчества, и сама Вера не хочет его по-
нять:  „Кто  же  поВЕРит  и  поймет?”  (Гончаров  1980:  153). 
Знаковая манифестация текста мотивирует особую роль Веры 
в  становлении  Райского  как  художника.  Вера  действует  не 
просто как вдохновение, – через нее познает себя Райский и 
приходит к более верным поэтическим формам. 
Художник,  объективируя  образы  чужого  языка,  должен 
найти свое слово. Письмо Веры подруге-попадье становится 
важной  характеристикой  для  Райского:  „она  оставалась  в 
тени, а освещен один он – и как ярко!” (1: 6/46). Именно по 
этой причине Райский и использует письмо в своей программе 
романа: „как материал для характеристики” (Гончаров 1980: 
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тах  „ни  одной  черты  нет  верной”  (Гончаров  1979:  96).  Для 
Райского  нервы  и  страсть  являются  главными  двигателями 
творения:  красота  Веры  ударила  его  „по  нервам,  художник 
проснулся” (Гончаров 1980: 362). Языковая упорядоченность 
свидетельствует о действии субъекта текста, ведь семантичес-
кий  образ  Веры  превращается  в  главную  метафору 
творчества.  Таким  образом  действующее  лицо  становится 
образной формой становления поэтики романа. 
В  начале  рассказа  Райский  осознает,  что  романтический 
ореол или любой литературный шаблон („краска” [Гончаров 
1979: 287]) для него необходим, чтобы удержать его творчес-
кий интерес и не превратить образ в скучный предмет анализа 
(реалистически-сниженное  обнажение  условности).  Скука 
определяется  как  „широкая  и  голая,  как  степь”  (Гончаров 
1979: 287), которую необходимо заполнить новыми предмета-
ми для творческого поступка. Герой уподобляет анализ „уксу-
су” (1: 5/162), и квази-этимон словоформ сближает их семан-
тику.  Это „двойное зрение” героя отражается в том, как он 
двойственно осмысливает и воспроизводит любое событие. 
Между тем в ходе развертывания мотива мир без Веры ста-
новится  для  героя  „бесплодной  пустыней”  (Гончаров  1980: 
74),  т.е.  миром  без  творческого  вдохновения.  Вера  положи-
тельно  оценила  „прозаический”  образ  Тушина,  „коротко  и 
верно  определила его”, утверждая, что  он  „просто  человек” 
(Гончаров  1980:  387).  Благодаря  раскрытию  этого  образа  и 
установке на „прозаизм” Райский может отказаться от роман-
тических клише и познать новую форму творчества. После-
дующий повтор мотива „скуки” уже является его прекраще-
нием  и  восстанавливает  для  Райского  ценность  „простого” 
взгляда на мир и „прозаизмов” в его языке: 
 
анализ Райского, так услужливо разоблачавший ему всякие за-
гадочные или прикрытые лоском и краской стороны, должен был 
уступить  место  естественному  влечению  к  (…)  простой, 
открытой личности [Тушина] (Гончаров 1980: 383). 
 
Вследствие  этого  подчеркнуто-неромантического  образа 
героя (Тушин „не подозревал, что „говорит прозой” [Гончаров 
1980: 387]) Райский вынужден описывать его в более прозаи-
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не  только  повествовательным  словом,  но  также  и  тем,  что 
творческий  образ  Тушина  помещается  „в  готовые,  прочные 
формы”  (Гончаров  1980:  385).  В.  Переверзев  отмечает,  что 
Райский таким образом репрезентирует путь самого автора от 
романтизма к реализму (Переверзев 1989: 694). Между тем, 
главным героем романа Райского является не Тушин, а Вера, 
которая раскрывается процессуально, и таким образом проис-
ходит становление образа самого Райского. Принятие так на-
зываемого прозаического языка сопровождается соединением 
с  языком  романтическим  и  устанавливается  „едино[е]  зре-
ни[е]”, поскольку в описании Тушина Вера заметила автопор-
трет  самого  Райского:  „ты  рисуешь  мне  (…)  самого  себя” 
(Гончаров 1980: 389). Творческая личность достигла самопо-
нимания и новой поэтики, в которой скука и анализ превра-
тились  в  необходимую  творческую  объективизацию,  сгуща-
ющую „романтические краски”. 
 
 
ИГРА 
 
Религиозное  толкование  творческого  акта  заключается  в 
мотиве  искушения:  художник  как  бы  толкает  женщину  к 
страсти, стремясь к тому, чтобы она своим падением реали-
зовала страсть, преобразовалась из статуи-девушки в „живую 
женщину”, возвышаясь и спасаясь, и тем самым стала пред-
метом  искусства.  Художник  же  в  муках  творчества  может 
искупить свою вину и сотворив, спастись. Знаковая и темати-
ческая секвенция в ряду „искушение – искусство – искупле-
ние” придает новое, обогащенное значение главным мотивам 
текста (см. „страсть – красть – красота”). 
Эта проблема развертывается в Обрыве также и с помощью 
мотива „игры”. Этот мотив, с одной стороны, связывается с 
искусственностью  светских  страстей,  мира  „всегда  готовых 
романов и драм”, который уподобляется игорному дому (Гон-
чаров 1979: 91), т.е. эти страсти и этот мир являются услов-
ными предметами творчества. С другой, – этим мотивом вы-
ражается отношение Райского к женщинам, как это воспри-
нимают другие герои. Даже Вера в начале интерпретирует его 
как игрока, обладающего не настоящими чувствами, а только 
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уместить  жизнь  в  готовые  рамки  произведения,  смотрит  на 
нее сквозь призму кодов. Вера упрекает его: 
 
Вы сочинили себе страсть, вы только умеете красноречиво го-
ворить  о  ней,  завлекать,  играть  с  женщиной!  (Гончаров  1980: 
226). 
 
Выделенные тематические мотивы активизируют „искуси-
тельное”  действие  героя-художника.  Однако,  впоследствии 
сама  Вера  должна  признать  искренность 
(„неискусственность”) чувств Райского. После его „зверского” 
поступка,  она  осознает  настоящую  мотивировку  Райского: 
„поверила, что ты любишь меня” (Гончаров 1980: 287). 
Взятое Райским в качестве эпиграфа к своему роману сти-
хотворение  Г.  Гейне  это  не  просто  интертекстуальная  уста-
новка  на  романтический  стиль  и  миропонимание.  Перевод 
стихотворения Гейне сделан – согласно роману – Райским, од-
нако в нем актуализированы мотивы всего текста, поэтому мы 
вправе  считать  этот  перевод  как  их  (мотивов)  внутритекс-
товую реинтерпретацию субъектом текста.  В нем раскрыва-
ется смысл, генерируемый парадигматическим рядом мотива 
„игры”, ибо перевод оказывается самопониманием героя, ос-
мыслением итогов его биографии, укладываемой в рамки ро-
мана:  „как  искусный актер,/ Я  драму разыгрывал  в шутку”, 
однако в результате оказался „раненный насмерть” (Гончаров 
1980: 411). 
Субъект стихотворения объективно дистанцирует как свое 
прежнее  отношение  к  жизни,  понимаемой  при  помощи  ли-
тературных  шаблонов,  так  и  свое  прежнее  неадекватное 
слово:  „Я  так  декламировал  страстно”  и  „все  было 
прекрасно!”  (Гончаров  1980:  411).  Рифмой  в  тексте  стиха 
реализуется  взаимосвязь  и  переосмысление  мотивов 
романного текста. Как в романе, так и в стихе рассторгается 
это  знаковое  и  семантическое  соотношение;  прекрасным 
становится  не  страсть,  а  поэтический  текст,  чувство  же 
приобретает  качество  искренности:  „боль  оказалась  живая” 
(Гончаров 1980: 411). Страсть к Вере превратилась не просто 
в  искушение,  а  в  настоящее  чувство  Райского,  которое 
разрешалось,  однако,  пробуждением  художника, 
приступающего  к  творчеству.  Субъект  осмысливает  свое ОБРЫВ И ПИСЬМО  323 
уникальное знако- и смыслопорождение. Игра превратилась в 
реальность, а условная драма в настоящий поэтический текст. 
 
 
МЕТАФОРЫ ПИСЬМА 
 
В соответствии с заглавием третьего романа Гончарова об-
рыв  является  метафорой  дискурсивного  знакообразования, 
вследствие чего главную проблематику мы должны интерпре-
тировать  сквозь  призму  письма,  т.е.  создания  новой  поэти-
ческой  семантики  посредством  генеративной  компетенции 
языка  и  смыслопорождающего  процесса самоописывающего 
текста. Вместе с тем и весь комплексный мотивный план ро-
мана развертывается из ключевого мотива „обрыва”. 
 
 
ОБРЫВ-ДНЕВНИК 
 
В настоящей части анализа предпринята попытка опреде-
ления роли и значения основной бинарной оппозиции – „сада” 
и „обрыва”, которое реализовалось в противоречивой, но тес-
но  взаимосвязанной двойственности „искусства” и „искуше-
ния”.  Это  двойное  переключение  планов  является  главным 
конструктивным принципом всего произведения. Обрыв явля-
ется не просто актуализацией библейского интертекста, мета-
форой  потерянного  рая,  но  и  подлежит  реинтерпретации  в 
тексте. Дело в том, что в результате по-новому поставленной 
автором проблематики обрыв становится метафорой письма, 
означающей отрывки, из которых создается целостный текст 
романа Обрыв4. 
Обрыв – место, где круто обрывается поверхность. В тексте 
этот мотив представляется как вертикальное движение, зало-
женное в самом локусе (падение в обрыв и восхождение на 
гору),  и  как  образованный  из  существительного  предикат  – 
„оборвать” –, в частности, в связи с творением (дневником) 
Райского.  Не  только  значение  слова  актуализируется  в 
романе,  но  и  его  звуковая  оболочка  и  внутренняя  форма 
                                                  
4  В  своей  монографии  Н.  Старосельская  связывала  метафоры  грозы  и 
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вступают  в  действие  со  своими  эквивалентами  в  тексте  и 
образуют новые, неожиданные сочетания (Kovács 1999: 51). 
Во  внутритекстовом  мире  романа  обрыву  противопостав-
лен сад, который метафоризирует рай. Фамилия главного ге-
роя,  владельца деревни  – Райский – развертывает скрываю-
щийся в ней потенциал не только в связи с Малиновкой: „эдем 
распахнулся  ему  в  этом  уголке”  (Гончаров  1979:  60)  –  в 
отношении образа художника ее можно интерпретировать как 
поиск и воплощение рая на земле в результате акта творчес-
тва; а создание текста – как путь в рай. Райские ключи стано-
вятся метафорой творчества, поскольку образы, тайны кото-
рых  раскрываются благодаря художнику, подлежат творчес-
кой переработке. Фамилия героя развертывается и в сюжет-
ном плане. В результате чего раскрытие других образов стано-
вится процессом поиска своего слова, что и представляет со-
бой второй роман в романе Обрыв. Отрывки-очерки Райского 
об отдельных героях могут получить свой смысл только в кон-
тексте романа, т.е. настоящего ключа. Имя и фамилия героя 
также  становятся  семантическим  ядром  смыслопорождения, 
поскольку  их  значение,  звуковая  и  внутренняя  форма  всту-
пают  в  знаковое  соотношение  со  словоформами  ключевых 
мотивов текста, и впоследствии текстовое пространство ста-
новится раскрепощением образа Райского, т.е. тематизацией и 
семантизацией художника и процесса созидания. 
Тематическим  ядром  романа  является  история  об  убийце 
неверной жены, ее любовника и о его самоубийстве в обрыве. 
Она повторяется в разных жанровых формах, в том числе, и в 
истории  бабушки.  „Классицистическая”  страсть  Ватутина  и 
Бережковой окончилась обрывом. По отношению к Марфень-
ке жанр идиллии исключает возможность такого исхода, по-
этому  сюжет  ее  любви  слагается  в  саду,  в  „райской  обста-
новке” и уподобляется слову райской птицы, – „соловья”. В то 
время как превращение Марфеньки в женщину осуществля-
ется  в  саду,  где  „Марфеньку  ОБняло  ОБаяние  теплой  ночи” 
(Гончаров 1980: 123)5, Вера же проходит свой решительный 
перелом в обрыве. После отказа от Марка и страсти, ее слово 
становится  вдохновителем  Райского,  и  повествовательный 
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текст уподобляет его пению „райской птицы” (Гончаров 1980: 
358). 
О невинности и некоторой хрупкости Марфеньки образно 
говорит  Вера,  сравнивая  сестру  с  кружившей  около  цветка 
бабочкой: 
 
троньте неосторожно, цвет крыльев пропадет, пожалуй и совсем 
крыло оборвете (Гончаров 1980: 143). 
 
Поступок Райского по отношению к Марфеньке, который 
направлен на раскрытие и развитие ее строго определенной и 
завершенной  личности,  означен  искушением  и  мотивом  об-
рыва. После неудачной попытки героя превратить Марфеньку 
в женщину, Райский спускается в низ обрыва, а героиня чувс-
твует стыд и возвращается в дом, „срывая машинально листья 
с кустов” (Гончаров 1979: 262). 
После своего „падения” Вера также чувствует будто потер-
яла самоуважение, чувство, которое в повествовании уподоб-
ляется цветку: 
 
Оборвите  эти  цветы  с  венка,  которым  украшен  человек,  и  он 
сделается почти вещью (Гончаров 1980: 330). 
 
Слово „обрыв” означает результат действия, обозначенного 
глаголом  –  „оборвать,  обрывать”,  что  по  своему  значению 
сближается  с  предикатом  „пропадать”,  глагольной  формой 
лексемы  „пропасть”,  синонима  обрыва  (Фасмер:  1987:  III: 
376). В тексте происходит этимологизация слов, их возведе-
ние  к  предикативной  форме.  В высказывании Веры предве-
щается  ее  судьба  –  обрыв  и  ее  превращение  в  Марфеньку. 
Языковая  организация  синтагм  тоже  сближает  фабульные 
события (см. нпр. повтор мотива цветка). 
В  тексте  обрыв  связывается  не  только  с  падением/  про-
пастью, но и с могилой. Вере кажется, что после ее поступка 
перед ней зияет только „глубокая, как могила, пропасть” (Гон-
чаров  1980:  291).  Обрыв  становится  местом  не  только  „мо-
гилы самоубийцы” (Гончаров 1980: 311-312), но и „могилы” 
Веры. Вера говорит Тушину: „я упала” и указывает на обрыв: 
„там похоронена и ваша ‘чистая’ Вера: ее уж нет больше… 
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оппозицию с ним составляет гора, на которой расположен сад. 
Напрасно Вера зовет Марка „на гору, в сад” (Гончаров 1980: 
261). В тексте Тушин уподобляется „крепкой, твердой горе” 
(Гончаров 1980: 304), которая может помочь Вере подняться 
наверх, т.е. символически возродиться. 
Обрыв  для  Веры  является  метафорой  не  только  грехопа-
дения,  но  и  пробуждения.  Анаграмматическая  связь  лексем 
устанавливает семантическое сближение слов, что обознача-
ется также и детализацией „падения” Райского вследствие от-
сутствия  „творческой  работы  внутри  себя”  (Гончаров  1980: 
204).  Его  поступок  –  брошенный  Вере  букет  померанцевых 
цветов после событий в обрыве – является для него „обры-
вом”,  в  результате  которого  совершается  сдвиг  в  структуре 
героя. Веру 
 
пРОБудил глухой звук чего-то упавшего на пол. (…) На полу ле-
жал большой букет померанцевых цветов, БРОшенный снаружи в 
окно (Гончаров 1980: 277)6. 
 
Общий предикат „покошенного цветка”, Веры и букета – 
это падение. Возникает несоответствие между обычным зна-
чением  слова  и  образованным  в  поэтическом  тексте  новым 
смыслом.  Это  является  одним  из  основных  критериев  дис-
курсивного  знакообразования.  Синтагма  является  не  только 
детализацией метафорического оживления предметного мира 
(см. открытое окно), но образует также фонограмматический 
повтор, который способствует сближению глаголов „пробуж-
дать” – „бросать” как главных предикатов Райского. 
Знаковая  манифестация  связанных  с  главным  героем  ат-
рибутов и предикатов свидетельствует об этом соотношении. 
БОРис Райский мечтает о настоящем деле, 
 
в которое мог БРОситься живой ум (…) и стРАстная душа (…), 
что стоит БОРьбы (Гончаров 1979: 15). 
 
Между тем его изменчивость также обозначается этим пре-
дикатом:  „РАЙСкий  с  ЯРОСтью  БРОСается”  (Гончаров  1979: 
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56).  Анаграмматический  повтор  указывает  на 
противоречивость  его  образа.  Отметим,  что  предикат 
„бросаться”  является  постоянным  действием  героев  в  их 
столкновении  с  обрывом:  Вера  „БРОсилась  к  ОБРыву,  но 
упала”,  а  Райский  помог  ей  сойти  с  обрыва:  он  „СОБРАл 
нечеловеческие  силы  (…)  почти  снес  ее  с  крутизны” 
(Гончаров  1980:  253).  Повтор  сегментов  в  данном  случае 
указывает  и  на  превращение  Райского  в  „БРАта  БОРиса” 
(Гончаров  1980:  365),  „правду”  которого  (т.е.  слово  худож-
ника) Вера приемлет. 
Мотив  обрыва  связывается  с  мотивом  утопленницы;  эта 
связь мотивируется и знаковой манифестацией текста, и те-
матическими  параллелизмами.  Несмотря  на  реальную 
смысловую  дистанцию,  создается  новая  семантическая 
согласованность.  Это  демонстрирует  процесс  созидания 
метафоры,  т.е.  сходства  несовместимых  элементов. 
Раскаивающаяся Вера чувствует будто нашла опору в дружбе 
Райского так, „как утопающий, вынырнувший на  минуту из 
воды,  чтобы  глотнуть  воздуха”.  Но  едва  Райский  вышел  от 
Веры, „она точно оборвалась в воду опять” (Гончаров 1980: 
291).  Русалка,  как  опасное  мифическое  существо,  в 
повествовании,  рефлектирующем  словоупотребление 
Райского,  превращается  в  женщину,  претерпевающую 
решительный  перелом  и  намерывающуюся  утопиться,  т.е. 
стать русалкой. Текст развертывает слово героя, а река Волга 
становится  метафорой  истории  женских  образов  и 
приобретает новую символику. 
Для  Марка  Волохова  его  взаимоотношения  с  Верой,  лю-
бовь  к  ней  также  кончились  обрывом.  Предвещая  обрыв 
страсти Райского к Вере и незавершение его романа („– И ро-
мана не кончите, ни живого, ни бумажного!” [Гончаров 1980: 
39]),  Марк  должен,  между  тем,  отчетливо  осознать,  что  и 
„весь  роман  его  кончается  обрывом”  (Гончаров  1980:  378). 
Подчеркивается, однако, не просто и не только конец любов-
ной истории, а в буквальном смысле – конец романа. 
Райский создает очерки, из которых составляется сам ро-
ман, т.е. связывается фабульное действие с дискурсивным: 
 
Перед ним как будто проходила его собственная жизнь, разор-
ванная на какие-то клочки (Гончаров 1980: 94). Molnár Angelika  328 
 
Именно эта разорванность раскрывается не только в клю-
чевом мотиве обрыва, но и в композиции всего романа. В ходе 
осмысления  образа  Веры  и  продвижения  к  самопониманию 
Райский начинает писать дневник. В форме дневника он пы-
тается реализовать процесс творчества, душевного становле-
ния. Однако эта форма авторефлексии не является удовлетво-
рительной, о чем свидетельствует смена состояний, обознача-
емая  пограничностью,  „разрушением”,  т.е.  разорванностью 
личности. Гончаров избегает повествования от первого лица, 
повествовательную  функцию  во  всех  романах  он  передает 
посреднику-нарратору, объективирующему слово героя. Меж-
ду тем это для героя не исключает возможности стать субъ-
ектом своего текста. Даже содержание этого дневника дается 
в основном в форме текста нарратора, рефлектирующего по-
зицию героя. На  данном этапе  становления Райского отвер-
гается  жанр  дневника  как  повествование  от  первого  лица, 
адекватное самопониманию и правильному толкованию обра-
за Веры. 
Герой уничтожает дневник, тем не менее это событие по-
мещено в романе. Это предположительно мотивируется тем, 
что сам герой является фиктивным автором романа: в резуль-
тате обретения своего слова он может презентировать свою 
историю  в  качестве  ее  нарратора;  или  же  тем,  что  дневник 
является сознательным вмешательством нарратора и обретает 
черты условности, благодаря своей особой поэтической функ-
ции. 
Посвященный  Вере  дневник  мешает  Райскому  различать 
между отношением художника к предмету творчества и чело-
веческим чувством: „Листки эти, однако, мешали ему забыть 
Веру”  (Гончаров  1980:  198).  Необходимо  уничтожить  этот 
дневник, чтобы затем относиться к Вере именно как худож-
ник. Жизненные события вызывают текстопорождающий пос-
тупок.  Герой  становится  субъектом  письма,  рефлектирует 
свои действия, высказывания и мысли, которые одновременно 
и переоценивает в процессе письма. В дневнике слово героя 
слишком  восторженно-растянуто  и  субъективно,  поэтому  и 
кажется ему неадекватным. Райский 
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РАЗОРВал  свой  дневник  и  БРОсил  по  ветру  клочки,  вполне 
РАЗОЧАРованный в ПРОИЗведениях своей фантазии. Куры БРОСи-
лись с всех сторон (….), приняв за какую-то куриную манну эти, 
как  снег,  посыпавшиеся  обрывки  бумаги,  и  потом  медленно 
РАЗОШлись, тоже РАЗОЧАРованные (Гончаров 1980: 205). 
 
Особая выделенность сегмента обусловлена не только его 
знаковой упорядоченностью. Автореферентность всего поэти-
ческого текста способствует раскрытию функции этого немо-
тивированного отрывка. Как отметил Е. Фарыно, поэтический 
параллелизм  требует,  чтобы  предмет  высказывания  повтор-
ялся как на тематическом уровне в своих синонимах, так и на 
языковом уровне – в звуковой оболочке или грамматической 
форме слова (Faryno 1987: 118-166). 
На тематическом уровне мотив „разорванные клочки” ак-
туализирует метафору обрыва, которая на дискурсивном уров-
не  развертывается  как  незавершенный  очерковой  роман. 
Действие  героя  „разорвать”  семантически  соотносится  с 
предикатом  „обрывать”,  а  глагол  „бросить”  является 
отсылкой к поступку схождения в обрыв и анаграмматически 
повторяет  имя  героя:  БОРИС  „Райский  БРОСИлся  С  ОБРЫва” 
(Гончаров 1979: 261). Куры повторяют действие героя, и этот 
общий  предикат  („бросились”)  связывает  актантов  по  их 
признаку („разочарованные”). В плане выражения создаются 
знаковые соотношения. Лексема „обрыв” повторяется в слове 
„обрывки”,  вследствие  чего  устанавливается  параллелизм 
между  локусом  и  бумагой.  Вместо  небесной,  т.е.  райской 
пищи  (см.  фамилия  героя,  название  текстопорождающего 
субъекта и творческий акт) целостного произведения, романа 
– получаются обрывки. Герой пишет очерки, из которых он 
сам  не в состоянии создать  роман.  В этом заключается для 
него  обрыв.  Между  тем  обрыв  становится  метафорой 
творения  романа,  который  построен  из  жанровых 
экспериментов и становится полным и завершенным зданием 
(„раем”). 
Уподобление бумаги снегу развертывает метафору дальше. 
В  тексте  мотив  снега  появляется  во  сне  бабушки,  и  фони-
ческий повтор словоформ укрепляет связь СНЕга и СНа. Береж-
кова видит  во сне щепку на снегу (Гончаров 1980: 162). Л. 
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трудовой жизни, на которую она „обрекла себя во искупление 
‘греха’ молодости” (Гейро 2000: 150). Однако, как персонажи 
сталкиваются  с  немотивированностью  ее  сна,  так  и  мы 
должны  его  толковать  не  в  буквальном,  т.е.  прозаическом 
прочтении,  а  в  поэтическом,  как  символический  текст, 
„нулевое”, т.е. неинтерпретируемое место, которое получает 
свою  мотивировку  в  дискурсивной  упорядоченности 
комплексного романного текста. Вещий характер сна бабушки 
труднее раскрыть, чем сон Веры. 
Мотив „щепки” повторяется в „падении” Тушина, который 
услышав об истории страсти Веры, так погнал своих лощадей 
с „крутой горы, что чуть сам не соРВАлся с обРЫВа” (Гончаров 
1980: 305). Текст повторяет сюжет и мотив „обрыва” не толь-
ко у каждого героя, но и уподобляет предикату „ломать” дейс-
твие Марка по отношению к Вере. Он хотел „изломать Веру” 
(Гончаров  1980:  265).  Между  тем  в  его  высказывании  про-
водится метафоризация сюжетных мотивов – Бережкова „сло-
мала беседку, но не страсть: страсть сломает Веру” (Гончаров 
1980: 376). Тушин символически тоже превращается в зверя, 
подобного  Марку  (его  „падение”).  Он  „с  треском  изломал” 
свой бич „в мелкие куски, с яРОСтью БРОСив на землю щепки 
дерева”,  потом  разбросал  „обломки  бича”  (Гончаров  1980: 
301). Этот акт символизирует его желание защитить Веру от 
Волохова.  Бабушкин  сон  предвещает  также  обрыв,  как  в 
смысле в жизни героев, так и в качестве метафоры письма. 
Обрыв  является  не  только  метафорой  грехопадения, 
вертикального схождения, реализация его глагольной формы 
возвращает к поступку Райского по отношению к Вере и к его 
действию (разорвал бумагу). 
Райский совершает словесное „падение” – он „с ЯРОСтью” 
набрасывается  на  Веру:  „заметнее  будут  твои  скачки  с 
обрыва,  дикая  коза!”  (Гончаров  1980:  205).  Его  „обрыв”  на 
уровне мыслей и слов повторяется и в его поступке, когда он 
оскорбляет  Веру,  бросая  ей  букет,  а  также  в  его 
неспособности  завершить  свой  роман.  В  предисловии  к 
своему роману он создает гимн женщинам, но приступить к 
написанию  романа  о  Вере  на  основании  своих  очерков  не 
может. Райский осознает ложность предлога: 
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русские девы примут ошибку за образец, да как козы (…) пойдут 
скакать с обрывов!.. (Гончаров 1980: 414). 
 
Но потом герой отвергает прагматическое понимание лите-
ратуры, создание нравоучительного романа. Настоящую при-
чину он находит во сне. 
Подготавливаясь к написанию своего романа, герой выби-
рает  из  очерков  материалы  о  Вере.  Дискурсивный  уровень 
текста устанавливает тематический и знаковый параллелизмы 
между бумагой и описанием обрыва. Перед Райским лежат ку-
чей 
 
ОТОБРанные им из программы романа те листки, где наБРОСаны 
были заметки о Вере (Гончаров 1980: 410). 
 
Схождение в обрыв в тексте сопровождается с указанием 
на „треск сухих прутьев” (1: 6/253), и на „падающие мертвые 
листья” (Гончаров 1980: 268), или на „клочки платья” на кус-
тах (Гончаров 1980: 318). Повествовательный текст превраща-
ется в символический, семантически насыщенный, демонстри-
рующий путь генерирования текста из ключевого слова. Вну-
тритекстовые параллелизмы связывают разорванный Райским 
дневник и вообще его отрывки, клочки с падающими листь-
ями в обрыве, с изломанными щепками бича, со сломанными 
судьбами героев, которые все становятся метафорами письма. 
В сюжете романа опыт, приобретенный в „обрыве”, стано-
вится неизбежным этапом в становлении героев. Совершается 
перелом  в  Райском,  который  возрождается  к  настоящему 
творческому акту. Обрыв для него означал жизнетворчество, 
т.е. оживление женщины, однако акт творения, следующий за 
ним, требует уже творческого воспроизведения, т.е. изваяния 
статуи, метафоры завершенного творения. На метатекстовом 
уровне  обрыв  оказывается  тем  ядром,  источником,  из  кото-
рого развертывается поэтический текст, и который обознача-
ется как необходимая ячейка для творческого акта – создания 
романа  Обрыв,  состоящего  из  отрывков.  Несовершенная, 
созидающаяся  форма  становится  материалом  наррации  для 
будущего законченного произведения. 
В дальнейшем рассматриваются те мотивы, которые выте-
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вследствие чего слово становится эквивалентом поэтического 
произведения (см. Потебня 1989: 235). 
 
ГРОЗА – СЛЕПОТА 
 
В высказываниях Райского страсть со всеми ее атрибутами 
сопоставляется  с  ГРОзой.  Для  него  существует  только  один 
выбор: „или ГОРение, или – сон и скука” (Гончаров 1979: 40). 
В  данном  случае  слово  героя  активизирует  семантическую 
связь – гроза-горение, приносящая страдание и горе. Гроза и 
обрыв  символизируют  драму,  переживаемую  героями,  в  то 
время  как  жанр  идиллии  о  Марфеньке  предполагает только 
дождь: „рассыплется  в мелкий  дождь мещанской комедии!” 
(Гончаров 1979: 251). В тексте страсть в высказывании Веры 
сближается  с  раем.  Она  требует  у  Райского  подтверждения 
его „учений”: „давайте мне рая” (Гончаров 1980: 223). В ее 
сне страсть метафоризируется грозой, которая разрушает мост 
и не дает Вере возможности „перебежать пропасть” (Гончаров 
1980: 263). Райский отмечает „поэзию” этого сна, но, посколь-
ку только Тушин готов перенести Веру через обрыв (Гончаров 
1980: 397), сон предвещает не только сюжетную коллизию, но 
и намекает на необходимость переакцентирования слов Райс-
кого, сближающего страсть с поэзией. Он принимает „прозу” 
Тушина. 
В поэтическом тексте фонограмматические повторы и раз-
вертывание  семантической  памяти  слова  способствуют  по-
рождению  нового  смысла.  Примером  может  служить  мотив 
грозы, которая выступает эквивалентом не просто страсти, но 
и творческого процесса. 
 
ГРОза  приближалась  величественно;  издали  доносился  глухой 
РОкот  ГРОма  (…).  ВдРУГ  блеснула  молния,  и  нАД  ДЕРевней 
РАЗДАлся РЕЗкий УДАР ГРома (Гончаров 1980: 94). 
 
Строгая  фоническая  упорядоченность  синтагмы 
утверждает  особое  место  этого  мотива  в  тексте  романа  и 
мотива  грозы  вообще  в  поэтике  Гончарова.  У  порога 
спокойного  царства  бабушки  возникает  у/гроза  обрыва. 
Однако  гроза  метапоэтически  обозначает  неадекватное 
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РАЙСкий стал РАСКаиваться в своем АРТИСтическом намерении 
посмотреть грозу (Гончаров 1980: 95). 
 
Знаковая манифестация предложения в прозаическом тек-
сте устанавливает единство и тесноту ряда (см. Тынянов 1965: 
66), что создает не стиховой, а прозаический ритм текста и 
семантически сближает выделенные слова. Анаграмма служит 
не только особой лиризации текста, но также и установлению 
новых смысловых рядов и интеграции разных уровней текста. 
Намерения  Райского  увидеть  и  воспроизвести  грозу  как 
природное явление заканчиваются тем, что герой очутится в 
обрыве,  промокнет,  перелезет  через  плетень  (граница)7  и 
попадет в канаву (обрыв). Только благодаря Тушину, которого 
Райский  ошибочно  считает  героем  романа  Веры,  он  может 
снова  выкарабкаться  наверх.  Романтический  код  о  красоте 
грозы-страсти ошибочен, его использование приводит к „об-
рыву”, к заблуждению и безобразию. Это поэтически транс-
формируется в ослеплении Райского в разгадке образа Веры. 
Это ослепление обозначается молнией при грозе („жмурясь от 
ослепительной молнии” [Гончаров 1980: 95]), и общий преди-
кат устанавливает психологический параллелизм между кар-
тиной природы и картиной человеческой жизни (см. Веселов-
ский 1989: 107). После раскрытия образа Веры Райский уже 
может воспроизвести ее на полотне: „я давно не видал твоей 
красоты,  как  будто  осЛЕП  на  время!”  (Гончаров  1980:  362). 
Как  человек,  Райский  был  ослеплен  красотой  женщины,  но 
как  художник  начинает  прозревать.  Квази-этимон  слов 
„осЛЕПить  –  ЛЕПить”  приводит  к  их  семантическому 
сближению,  которое  реализуется  в  представлении  (сне) 
Райского о цели творческого акта – скульптуры. 
 
 
СОН 
                                                  
7  Параллельное сюжетное развертывание получает страсть и в переломе 
Веры. Метафорически с плетня Марк возвращается к Вере, а она с горы 
к нему в обрыв, где совершается „грехопадение”, переход „Рубикона”, 
превращение девушки в женщину, и новая жизнь для Веры. Перескочив 
плетень-границу  Марк  прозревает  (понял)  настоящий  смысл  своего 
поступка, и для него также началась новая жизнь – в юнкерах. Molnár Angelika  334 
 
Сквозной  мотив  поэтики  Гончарова  –  облечение  насто-
ящего  видения  в  художественную форму сна.  Для Райского 
настоящее видение, т.е. сон является превращением жизнен-
ного образа в предмет творчества, а пробуждению соответс-
твует само творение, которое, подобно сну, является потусто-
ронним,  пограничным  состоянием.  На  это  указывает  эпитет 
„могильная тишина” (Гончаров 1980: 364), который устанав-
ливает параллелизм с пропастью-обрывом. В тексте метафо-
рическая связь творчества и сна прозрачна: Райского „жизнь 
будила и отрывала его от творческих снов” (Гончаров 1979: 
122). Жизненные действия героя направлены на пробуждение 
спящих,  женщин.  Этимологический  корень  слов  „страх”  и 
„страсть” общий, и эта семантическая связь актуализируется в 
тексте, уподобляющем сон обрыву – роману: 
 
мелькнул  как  будто  всем  им  приснившийся,  тяжелый,  полуго-
довой сон (…) и с этим сном в голове скрылся Райский у них из 
вида (Гончаров 1980: 419). 
 
Жизненные события превращаются в литературную услов-
ность, т.е. в творческий сон. Мотивный план замыкает свой 
круг, возводя все элементы, в том числе и сон, к обрыву, – ме-
тафоре письма. А это значит, что принцип мотивации созда-
ния текста Обрыв заключается в самом акте письма. 
И в последнем романе Гончарова сон носит прозреватель-
ную функцию. Сны Райского могут быть прочитаны как ме-
тапоэтические тексты автора, как свод творческой программы 
Гончарова.  Когда  главные  действующие  лица  рассказывают 
свои сны друг другу, Райский детализирует свой сон, в кото-
ром он „летал”. Бабушкой это толкуется, как духовное станов-
ление, т.е. „к росту” (Гончаров 1980: 161), но в тексте этот 
предикат  обозначает  воспроизведение  искусства.  Играющий 
на скрипке Васюков „проснулся, и улетел куда-то”, а воспри-
нимающему музыку Райскому казалось, что 
 
все будто плыло и неслось мимо его в воздушном пространстве. 
И он (…) все рос выше (…). И сон этот длился, пока длились 
звуки (Гончаров 1979: 55). 
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Языковая упорядоченность текста о сне отсылает к мотиву 
пропасти,  а действие „летать высоко” связано с творческим 
состоянием духа. Во сне в Райского „целится из ружья Марк” 
(Гончаров  1980:  161).  Герой  в  своем  романтическом  ослеп-
лении не осмысливает сигналы, в том числе и выстрелы на 
дне  обрыва  и  ружье  Марка,  которые  привели  бы  его  к 
разгадке тайны Веры. На основании этой особенности сюжета 
Е.  Эткинд  определяет  жанр  Обрыва  „детективным  романом 
психологической  направленности”  (Эткинд  1999:  148),  так 
сказать,  романом  тайн,  что  вызывает  иные  жанровые 
коннотации, не раскрывающие форму этого романа. Разгадка 
Райским  тайн  женских  образов  сопровождается 
самопознанием  художника, в то же  самое время становится 
метафорой  раскрепощения  имманентной  формы  предмета 
творчества  и  настоящего  значения  слов,  и  превращением 
жизненного материала в предмет искусства. Таким образом, в 
романе  Гончарова  акцентируется  не  психологизация 
характеров  или  детективное  расследование  Райским  тайн 
героинь,  а  именно  формирование  художника,  его  слова. 
Второстепенные детали не замечены и не осмыслены героем. 
Райский ослеплен романтическим кодом, согласно которому 
он  строит  историю  Веры.  Марк  балансирует  и  низводит  на 
нарочито  натуралистический  уровень  возвышенный  слог 
Райского. Выстрел в него означает падение Райского в рощу – 
обрыв, т.е. символизирует необходимость смены его слова и 
ошибочную интерпретацию событий. 
Следующий  сон  героя,  представленный  уже  не  им,  а по-
вествованием, свидетельствует об осознании Райским неадек-
ватности романтического шаблона. Перелом, „падение” Райс-
кого  (оскорбление  Веры)  нарративно  обозначается приобре-
тением  черт  Марка  (раненый  „зверь”  [Гончаров  1980:  271], 
„ядовито шептал” [Гончаров 1980: 272]). Л. Гейро интерпре-
тирует  сон  героя  как  восстановление  физических  сил  и  его 
„нравственное очищение” (Гейро 2000: 149). Объективное от-
даление от событий действительно одна из функций сна; сон 
уносит Райского „от обрыва и от вчерашней, разыгравшейся 
на его глазах драмы” (Гончаров 1980: 285). Однако, в тексте 
одновременно подчеркиваются и элементы „прозаизма”: „спал 
здоровым прозаическим сном”. Сон утверждает переворот в 
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„полились волны поэзии” (Гончаров 1980: 192). В описании 
сна утверждается, что „никаких ‘волн поэзии’ он не видел, не 
била ‘страсть пеной’” (Гончаров 1980: 285). 
Повтор фонического сегмента „вол” связывает мотив Волги 
с мотивом „ВОЛны”, „ВОЛи” и поэзией. Эпитет и фамилия ВО-
Лохова  („взВОЛнованный”  [Гончаров  1980:  254])  актуализи-
руют атрибут реки, и устанавливают параллелизм между ни-
ми. Подвластность своей воле приводит Веру к обрыву. Пере-
права  через  реку  выступает  символом соединения влюблен-
ных, а в конце романа – перехода к иной жизни. Видение Вол-
ги вызывает окаменелость в героях, а предикаты связывают ее 
мотив с обрывом. Райский заходя в комнату Веры, (т.е. ме-
тафорически ее внутренний мир) „вошел в УГЛОВую комнату, 
чтоб ВЗГЛянуть на ВОЛГУ” (Гончаров 1979: 287-288). Вследс-
твие анаграмматической упорядоченности синтагмы предикат 
„взглянуть”  связывается  с  мотивом  Волги  и  развертывается 
как  ослепление  Райского,  неадекватно  интерпретирующего 
поступки Веры. Этот акт действия характеризует и Веру, ко-
торая „БРОсила взГЛяд на ВоЛГу, на ОБРыв, на сад” (Гончаров 
1979: 297). Предикат „бросить” отсылает к мотиву обрыва8. 
Между  тем,  мечтательное  искусство  тоже  обозначается 
эпитетом „ВОЛьное” (Гончаров 1979: 135), и развертывается в 
тексте в „волны поэзии” (Гончаров 1980: 223), т.е., с одной 
стороны, создается новое предикативное значение, а с другой, 
– возникает метафора восторженно-романтического языка, ко-
торый отменяется, уступая место „прозаизмам”. Райский ви-
дит во сне свою заброшенную мастерскую с незаконченными 
работами (отрывки) и петербургский скучный пир (скука). Он 
осмысливает  необходимость  завершения  труда  и  отказа  от 
романтических кодов. После сна он „возрождается”, раскаива-
ется  в  своем  поступке  против  Веры  и  начинает  творить: 
„Творчество  –  вот  его  жизнь!”  (Гончаров  1980:  333).  Пред-
                                                  
8  Скрытость  характера  Веры  метафоризируется  ее  пустой  комнатой. 
Познание „языка” Волги аналогична раскрытию тайны Веры. Уподоб-
ление скользящей вниз с обрыва Веры сверкающей змее в тексте пе-
реносится и на Волгу: „она сверкала вдали, как сталь” (Гончаров 1980: 
222). Общий признак устанавливает параллелизм между образом Веры 
и Волги. Погасание героини обозначается замерзшей рекой, а ее воз-
рождение сравнивается с рекой, которая „прорвалась сквозь преграду и 
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меты искусства следует находить не в жизни, а в самом искус-
стве. Однако осмысление героя не приводит его к завершению 
своего романа. 
В своем последнем сне Райский осознает причину, меша-
ющую  ему  завершить  свой  роман;  он  чувствовал,  что  его 
„клонил сон” (Гончаров 1980: 414). Этот недетализированный 
сон  Райского  получает  эпитет  „ясный”,  что  указывает  на 
наличие  настоящего  зрения.  Рассвет  метафоризирует  его 
прозрение: 
 
как будто увидел во сне что-то новое, неожиданное (…) – И во 
сне статуя! (Гончаров 1980: 414). 
 
Он осмысливает,  что его  „дело –  формы, внешняя,  удар-
яющая на нервы красота!” (Гончаров 1980: 415), и отказыва-
ется от написания своего романа под предлогом, что его приз-
вание только созерцать красоту, форму, а не вдумываться „в 
сложный механизм жизни”, чего потребовал бы роман (Гон-
чаров  1980:  415).  Свое  осмысление  он  реализует  выбором 
формы  выражения,  наиболее  соответствующей  его  видению 
женщин – репрезентацию статуями. 
В  рамках романа прозрение Райского подобно выходу из 
темноты. В своих размышлениях об искусстве в письме Ки-
риллову Райский умоляет его не отвергнуть „слепца, безумца, 
только  сегодня  прозревшего,  угадавшего  свое  призвание!” 
(Гончаров 1980: 415), т.е. скульптуру. Между тем, в повест-
вовании,  воспроизводящем  внутреннюю  речь  Веры,  предве-
щается невозможность реализации таланта героя и в этой сфе-
ре искусства: 
 
не  сумеет  ни  угадать  своего  собственного  таланта,  ни  остано-
виться на нем и приспособить его к делу (Гончаров 1980: 418). 
 
Финал романа оставляет этот вопрос открытым. 
 
 
СТАТУЯ 
 
Парадигма „искушение – падение – воскресение” в тексте 
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роль Райского заключается в том, что он поклоняется женской 
красоте,  как  идолу,  увлекается  сначала  только  внешностью 
женщины. Женщина на этой стадии представляется ему ста-
туей и Райский наделяет ее образ атрибутами „окаменелости”, 
„неподвижности”, „холодности”. Но впоследствии, его стрем-
ление раскрыть тайну женщины приводит к тому, что увле-
чение  формой  перерастает  во  внутреннюю  увлеченность  – 
страсть. Только в таком чувственном отношении может обна-
ружиться сущность женщины. Одновременно он пробуждает 
и женщину к страсти и тем самым оживляет ее. Возникшая в 
сознании  Райского статуя оживает и приобретает новые  ка-
чества и предикаты, выражающие это оживление. Превраще-
ние  статуи  в  женщину  представлено  в  фабуле  на  дискур-
сивном уровне способом превращения знака в значение, даже 
назначение  для  художника.  Отношение  Райского  к  объекту 
познания  тоже  меняется.  Его  страсть  вновь  превращается  в 
эстетическое  наблюдение  художника,  в  творениях  которого 
создается уже настоящий образ женщины. Как отмечает и Е. 
Краснощекова, вслед за оживлением статуи должен следовать 
творческий процесс (Краснощекова 1997: 387). 
Только  преобразуясь  в  предмет  творчества,  образ  может 
угадать  „свою  задачу”  и  окаменеть  „навсегда”  (Гончаров 
1979: 285). В этом процессе главную проблематику составляет 
именно необходимость создать красоту, т.е. вопрос как сде-
лать  снова  каменным  ожившее  существо.  Это  осмысление 
Райского приводит к постановке творческой проблемы: в ка-
кой форме раскрыть сущность женщины и сохранить память о 
ней – в литературном произведении, на полотне или в камне, 
мраморе.  Райский  посвящает  женщинам  свой  роман,  в  ко-
тором он ищет в женщине красоту „для своей статуи” (Гон-
чаров 1980: 412). 
Этот  путь  репрезентирован  не  с  помощью  тех  видов  ис-
кусства, в которых Райский искал лучшую форму самовыра-
жения, а словесным образом – в тех отрывках, набросках и 
опытах,  или  видениях  в  творческом  сне,  оформленных  по-
средством слова, из которых создается текст романа Обрыв. 
Возникаемые в сознании картины, иконы, образы статуи пред-
ставляются письменно, по своим словесным аналогиям; осоз-
нание героем совершающихся событий, его понимание других 
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щин „запечатлеваются” не в камне, а в поэтическом слове Об-
рыва. Роман, т.е. словесный текст является результатом искус-
ства как наиболее объемной формы выражения. 
Созданные образы приобретают вечную жизнь в словесном 
произведении,  вследствие  чего  мертвым  словам  –  знакам 
присваивается новое значение, по-новому определяется значе-
ние  искусства.  Камень  превратился  в  слово,  статуя-знак, 
воплотившись в словесном произведении, получила смысл и 
содержание. Оживление знака (статуи) понимается именно в 
смысле  приобретения  им  значения  посредством  его  переко-
дирования в поэтический текст. 
Между  тем  проблематика  „скульптурности”  тесно  связы-
вается  и  с  метапоэтическим  значением  „обрыва”.  Райскому 
вначале кажется, что готовая форма находится вне процесса 
становления.  Завершенного  произведения  искусства  он  соз-
дать не может, так как живет только в процессе восприятия и 
творения. Он созидает свой роман из отрывков, но когда пред-
стоит задача соединения их в единое целое, терпит неудачу. 
Поэтому и Райский уезжает за границу искать предметы ис-
кусства уже не в жизни, а в самом творчестве. О любовных 
похождениях  героя  уже  речи  нет,  он  посвящает  себя 
полностью  искусству  и  созиданию  целых  и  завершенных 
форм, т.е. статуи. 
В то время как сначала тематизируется превращение статуи 
в живую женщину, в финале утверждается превращение жен-
ских образов в статуи, т.е. в произведения искусства. Закон-
ченная, „скульптурно” оформленная фигура в тексте опреде-
ляется как „вылитый  в готовую форму тип”, что  может на-
поминать отношение самого романиста к особенностям своей 
поэтики9. Этот процесс обозначается мотивом „окаменения”, 
скульптурности: фигура как будто получила свою форму и так 
и осталась цельной. Процесс письма предстает как непрерыв-
ное созидание, в отличие от завершенных статуй, скульптуры. 
Так  соединяются  в  сложный  тематический  и 
семантический  комплекс  главные  мотивы  романа  Обрыв  – 
„статуя” и „страсть”, „художник” и „творчество”, „искусство” 
и „искушение”. Все они развертываются из господствующего 
                                                  
9  См. его переписку с Достоевским об определении типа (Гончаров 1980а: 
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мотива „обрыва”, метафоры акта письма и романа Гончарова. 
Слово  же  вбирало  в  себя  все  смысловые  единицы  и 
становилось  эквивалентом  художественного  произведения, 
который как самоописывающий текст тематизировал историю 
своего возникновения. 
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